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Editorial 
Die politischen Umbriiche der letzten Jahre - von der Finanz- und 
Wirtschaftskrise uber die lokalen Demokratiebewegungen, den Arabi-
schen Fruhling und seine kriegerischen Folgen bis zur staatlichen und 
kommerziellen Massenuberwachung - fuhrten zu einer Re-Politisie-
rung der Offentlichkeit. Systernkritik ist wieder salonfahig, auch im 
Film. Das zeigt allein die Welle von Spielfilmen uber die Finanzkrise, 
die von Hollywood-Blockbustern wie Oliver Stones WALL STREET -
MONEY NEVER SLEEPS (USA 2010) und Martin Scorseses ThE WoLF 
OF WALL STREET (USA 2013) uber Erstlingsfilme wie J.C. Chandors 
MARGIN CALL (USA 2011) zu dem vergleichsweise wenig beachteten 
LE CAPITAL von Costa-Gavras (F 2012) reicht.Noch deutlicher wird die 
(Re-)Politisierung in den dokumentarischen Filmen uber die Ursa-
chen und Auswirkungen der Finanzkrise, des Arabischen Friihlings und 
der Massenuberwachung _;_ ZU denken ware beispielsweise an CAPITA-
LISM -A LOVE STORY (Michael Moore, USA 2009), lNSIDE]OB (Charles 
Ferguson, USA 2010), CATASTROIKA (Aris Chatzistefanou & Katerina 
Kitidi, GR 2012),AL MmAN/ThE SQUARE (Jehane Noujaim,EG 2013), 
ThE RETURN TO HoMs (Talal Derki, SY ID 2013) oder CITIZENFOUR 
(Laura Poitras, D/USA 2014). Aktivistische Filme wie RIOT FROM 
WRONG (Fully Focused, GB 2012), 99 PERCENT -ThE OccuPYWALL 
STREET COLLABORATIVE FILM (AaronAites,Audrey Ewell, Nina Krstic & 
Lucian Read, USA 2013) oder Rro EM CHAMAs (Daniel Caetano, BR 
2013) verstehen sich wiederum als Chronisten der Bewegungen, die sie 
dokumentieren, und treten auch als deren Fursprecher auf. 
Den Film als Mittel der politischen Offentlichkeit zu begreifen ist 
kein neues Phanomen; neu sind aber die strukturellen und medien-
technischen Voraussetzungen ihrer Realisierung.Viele Filmaktivist_in-
nen nutzen die schnellen und kostenlosen Verbreitungsmoglichkei-
ten von Videoplattformen im Web 2.0. Gruppen wie occupycinema.org, 
labournet. tv, leftvision. tumblr. com oder das Abounadarra-Filmkollektiv 
produzieren regelmaBig kurze Dokumentationen und Mobilisierungs-
videos. Andere setzerr auf Mehrkanal-Videoinstallationen wie Oliver 
Ressler mitTAKE THE SQUARE (AT 2012) und StefanosTsivopoulos mit 
HISTORY ZERO (GR 2013). Es gibt Crossmedia-Projekte wie das glo-
bale Protestpanorama EVERYDAY REBELLION (AT 2013), die verschie-
dene Medien nutzen, um moglichst viele Aktivist_innen und deren 
Kampagnen miteinander zu vernetzen. Virale Handyaufuahme11 wer-
den haufig im Verbund mit sozialen Medien genutzt; zugleich erweisen 
sich in den aktuellen Kriegsschauplatzen die zahllosen vermeintlichen 
Augenzeugenvideos als derart unzuverlassig und manipulativ, class Am-
' nesty International 2014 die Videoverifizierungsplattform citizenevi-
•dence.org initiierte. Das gegenwartige <politische> Filmschaffen setzt auf 
, Remediatisierung und Relokalisierung, bedient sich unterschiedlicher 
: ,iliiormen und Formate. Es bewegt sich in einem erweiterten medien-
'ikrolturellen Feld, in dem das Verhaltnis von Film und Politik neu aus-
Verhaltnisses ist lang, und der Glaube an die 
,, politische Wirkungsmacht des Films ist so alt wie das Medium selbst. Bis 
heute wird dem Film sowohl ordnungstragendes als auch -veranderndes 
,: ~otenzial zugesprochen, wobei wir uns im vorliegenden Heft und in 
' :den folgenden einleitenden Bemerkungen auf die zweite Tendenz 
'.ikonzentrieren. Schon in den 1920er-Jahren stritten linke Filmemacher_ 
. en und Intellektuelle dariiber, wie man mit Film revolutionare 
~ergien freisetzen konne. Sie waren der Ansicht, man musse die 
' ~f>iziale Wirklichkeit - das hieB fur sie der Klassengegensatz und <lessen 
,~kungen - in einer Weise zeigen, die nicht den Gestaltungsmitteln 
illt, mit denen laut Clara Zetkin «<las burgerliche Massenkino die 
,,\ferkfatigem betore und betriige. In diesem Sinne pladierte Dziga 
~ertov fur das «Kino-Auge» (dokumentarischer <lmpressionismus>), 
· e:tgej Eisenstein fur die «Film-Faust» (fiktionaler <Expressionismus>). 
~eide teilten allerdings einen gewissen aktivistischen Idealismus: 
~e Uberzeugung, der Film sei ein klassenloses Medium, das, in den 
jrehtigen Handen, die ganze Menschheit revolutionieren konne. Eine 
iliche Position - wenn auch deutlich weniger emphatisch - vertrat 
~ter Benjamin. Unter anderem beeinflusst von den Ideen Vertovs und 
~ensteins, betrachtete er das Medium als eine gewaltige «Bmchstelle», 
. ~,der die ansonsten unsichtbaren politischen Tendenzen der Kunst 
~M:tbar wilrden. Fur ihn war der Film (zumindest der Stummfilm) 
epische Medium schlechthin, das aufgrund seiner technischen 
J@rraussetzungen (Montage, Zwischentitel, kollektive Rezeption) 
'iiwner schon verfremdend und bewusstseinsscharfend wirke, so wie 
~echt es vom Theater forderte. 
rDieser aktivistische Idealismus geriet nach dem Zweiten Weltkrieg 
r Beschuss. Die Erfahrungen des Nationalsozialismus und Stalinis-
1s hatte die Wirkungsannahmen bezuglich des Films als Mittel zur 
giiirung und Ausrichtung des Denkens und Fuhlens» (John Grierson) 
grausame Weise zugleich besfatigt und entfauscht. Fur Max Hork-
~er und Theodor WAdorno war der Film nicht nur ein machtiger 
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Zweig der Kulturindustrie, eine Ersatzbefriedigung der okonornisch 
Schwachen, sondern auch schon der medialen Form nach ungeeignet 
fur wahrhaft revolutionare Tendenzen. 
Die Auffassung von Massenmedien als ideologisch besetzte, Ideolo-
gie verbreitende Manipulationsapparate, wie sie Horkheimer und Ad-
orno vertraten und etwas spater unter etwas anderen Vorzeichen auch 
Louis Althusser, pragte die p~litische Filmtheorie, -kritik und -praxis 
der 1960er- und 70er-Jahre. Insbesondere der von Althusser postulier-
te Teufelskreis - die Annahme, Handlungsmacht bestehe nur unter Be-
riicksichtigung der gegebenen Machtverhaltnisse und des darnit ver-
bundenen Wertesystems, weshalb auch die (filmische) Kritik an diesen 
Verhaltnissen und diesem System diese letztlich nur bekraftige - fiihrte 
zu einem neuen Verstandnis des politischen Films. Unter der Losung 
einer <Politik der Form> konzentrierte sich die Debatte auf formalas-
thetische Fragen und auf die Subversion des spontanen Realitatsein-
drucks und der linearen Narration. Wenn sich der Teufelskreis schon 
nicht durchbrechen lieB, so die Argumentation, sollte er wenigstens 
offengelegt werden. Ideengeber der Frage, wie ein solches Offenlegen 
bewerkstelligt werden konnte, waren unter anderem die Werke und 
Schriften der 20er-Jahre. (So veroffentlichten die Cahiers du dnema ab 
Januar 1969 zwei Jahre lang in fast jeder Ausgabe Texte von und zu Ei-
senstein, und es gtii_ndeten sich Filmkollektive wie die Groupe Dziga 
Vertov und mehrere Groupes Medvedkine.) Mit dem vermeintlichen Es-
kapismus des <biirgerlichen Illusionskinos> geriet auch der filrnische 
Realismus unter Beschuss (vgl. den Beitrag von Guido Kirsten).Jean-
Luc Godards beriihmte Losung, nicht nur politische Filme, sondern 
Filme politisch zu machen, unterstreicht die Unmoglichkeit, die sozia-
le Realitat einfach rnit der Kamera abzubilden,und begriindet das Pri-
mat der Form, durch die der Zugang zu einem politischen Gegenstand 
reflektiert wird. (Ein Beispiel fur dieseTradition ist derText «Film/po-
litique» des jungen Pascal Bonitzer, der 1970 in den Cahiers du cinema 
erschien und den wir hier erstrnals aufDeutsch prasentieren.) 
Parallel dazu erweiterte sich durch die neuen sozialen Bewegun-
gen auch der Politikbegriff selbst, was auch das Kino nicht unberiihrt 
lieB. Unter Stichworten wie dem westdeutschen Arbeiterfilm, dem 
rnigrantischen, ferninistischen, lesbischen und schwulen Film betrie-
ben marginalisierte Gruppen nicht nur identifatspolitische Selbstrepra-
sentation, sondern auch die filrnische Erforschung <anderer> sinnlicher 
Erfahrungen. Selbst noch unter dem Sammelbegriff der Nationalki-
nematografien verbarg sich das Versprechen eines Weltkinos jenseits 
westlicher Hegemonie. Das Verhaltnis dieser neuen Filmbewegungen 
jeweiligen Nationalkino und zum bestehenden Autorenfi1m war 
rch eine doppelte Bewegung der Bezugnahme undAbgrenzung ge-
'remizeichnet. Das zeigte sich im Fall des Dritten Kinos bereits in sei-
j€im. Namen, der sich nicht nur auf die Dekolonisierung der Dritten 
Jfel.t, sondern auch negativ auf das erste Kino der Kulturindustrie und 
lbls zweite des Autorenfihns bezog. Auch der ferninistische Film zeich-
~e sich durch eine Doppelstrategie aus, die sowohl zu einer eigenen 
fr.astruktur (Frauenfilmfestivals, Frauenfi1mzeitschriften) als auch zu 
'-~cischen Interventionen gegen das «Mannerkino» (Gertrud Koch) 
e. 
ll·Doch die Radikalisierung, die durch die Politik der Form erzielt 
ierden sollte, und die Pluralisierung des politischen Kinos gingen 
~on bald rnit einer schleichenden Fragmentierung einher, die bis 
''(00.te anhalt. Erstens blieb das Primat der Form fur viele politische Fil-
cher_innen selbst dann bestehen, als unter ihnen das Interesse an 
~illi.tischen Themen mehr und mehr nachlieB. Der Zerfall der neuen 
l@alen Bewegungen und der unabhangigen fi1mku1turellen Struk-
''m trugen dazu bei, class sich die intrinsische Beziehung zwischen 
.~em. politischen Gegenstand und der politisch reflektierten Art und 
~se seiner Verfilmung zugunsten der einen oder anderen Seite hin 
~~r©ste. Innerhalb der Filmwissenschaft fuhrte dies rnitunter dazu, den 
~schen Blick auf Produktionen aus politisch-aktivistischen Kon-
, die allenfalls sekundar ein asthetisches Interesse zeigen, weitge-
d zu verstellen. Zweitens bleiben im Lauf der 80er-Jahre (beispiels-
·e im Videocamcorder-Aktivismus) kritische Bezugnahmen auf die 
,hile Politik der Form, wie sie zuvor noch im ferninistischen und 
cen Kino auf derTagesordnung standen, mehr und mehr aus. Auch 
arallele Wende der Cultural Studies zu <subversiven Lektiiren> 
.tureller Filmtexte, welche die vermeintlich passive Rezeption 
. Konsumtion ins Blickfeld riickten, lautete zugleich eine weitere 
•ehr von der alten Utopie eines politisch <anderen Kinos> rnit <ge-
.. "':entlichem Produktions- und Distributionsstrukturen ein. Dieser 
d erweist sich auch als ein Problem der Theoretisierung des 
· chen Films, da sich ihr Gegenstand kaum festlegen lasst. Auch 
eintlich <unpolitische> Unterhaltungsfilme konnen einer <politi-
.1€:!iL> Lektiire unterzogen werden - sei es, weil sie sich der <Politik> 
.!iweigern und so de facto konservativ wirken oder weil sie sozia-
¢ereotype wie zum Beispiel patriarchale Geschlechterverhaltnisse 
'"b,etuieren. Andererseits wurde gerade im ferninistischen Filmkon-
·der enggefasste und vermeintlich emanzipatorische Politikbegriff 
!Jst als maskulinistisch verworfen. 
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Vor diesem Hintergrund versucht das vorliegende Heft einerseits an-
hand eines breit gefassten Spektrums an Beitragen den Pluralismus po-
litischer Filme zu reflektieren und andererseits der Fragmentierung 
darnit zu begegnen, class es die Frage nach dem <Politischen> des poli-
tischen Films wiederaufgreift und unter gewandelten historischen Be-
dingungen zu seiner Neuformulierung einladt.Wenn von dem <Politi-
schem die Rede ist, dann spielt das auf eine Begriffsdifferenzierung aus 
verschiedenen Zweigen der politischen Philosophie an, die auf die Un-
scharfe des Politikbegriffs antwortet, <loch nur bedingt zur Losung des 
Problems beitragt. Die Rede ist von der Unterscheidung zwischen der 
<Politik> und dem <Politischen>, wobei - vereinfachend und zusammen-
fassend gesagt - <Politik> den engeren Bereich des professionellen po-
litischen Handelns in spezifischen Institutionen bezeichnet (auch <Ta-
ges-> oder <Realpolitik>), wahrend das <Politische> alle gesellschaftlichen 
Teilbereiche iibergreift und das sie je strukturierende Prinzip der Ver-
gemeinschaftung bezeichnet.Was aber genau das Spezifische des <Politi-
schen> ausmacht, ist in der Theoriebildung durchaus umstritten. Einige 
betonen das Divisuelle (den Streit, den Kampf), andere das Konsensuel-
le (das Gemeinschaftliche), einige das Ereignishafte (Eruption,Aufstand, 
Revolution), andere das Strukturelle und Dauerhafte, und manchen 
wird aus je einem der Pole gar die differentia spec!fica des <Politischem. 
Fiir die Konz.eption des vorliegenden Themenhefts haben wir zwar 
von der Unterscheidung zwischen der <Politik> und dem <Politischen> 
abgesehen, zielen aber rnit dem Begriff der Politik iiber das enger de-
finierte Feld hinaus, ohne darnit gleichwohl einem Begriffsuniversa-
lismus a la <ailes ist politisch> das Wort reden ZU wollen. Unser Arbeits-
konzept ist prozessual: Nicht alles ist politisch, aber (fast) alles kann als 
politisches Problem aufgefasst und zum Gegenstand politischer Aus-
einandersetzungen werden. Der Prozess, wie ein individuelles oder so-
ziales Problem zum Politikum, das heiBt als politischer Gegenstand 
harbar und sichtbar wird, stellt eine der zentralen Ausgangslagen der 
politischen Filmasthetik dar. Denn nur was offentlich vernehmbar 
wird (und sei es als Rauschen, Chaos oder Krawall), kann Gegen-
stand von Politik sein; und eines der medialen Potenziale des Films ist 
es hierbei, eine solche Veroffentlichung vorzunehmen, die scheinbar 
private Probleme als politische _erkennbar macht. Das Besondere der 
Filmwahrnehmung ist es, class das Politisch-Werden rnit Empathie und 
emotionaler Involvierung einhergeht. Der politische Erkenntnispro-
zess ist im Kino immer ein sinnlich-affektiv erfahrener - was aller-
dings nicht ausschlieBt, ihn <lurch manipulative Uberwaltigungsstrate-
gien zu iibersteigern, <lurch reflexive Verfremdungseffekte zu brechen 
(wie in campen, queeren und postmodernen Filmen) eine Invol-
durch Distanzierung zu erreichen. Zur Rezeptionshaltung im 
ch-filrnischen Konstitutionsprozess zahlt auch das Sichtbarma-
von hochgradig komplexen Sachverhalten, die irn Unsichtbaren 
en. So lassen sich die Dokumentarfilme zur Finanzkrise auch als 
:en der Komplexitatsbewaltigung verstehen, in denen sich Tal-
~1Heads, Grafiken, Skyline-Panoramen und soziale Folgeerschei-
. ~en aneinander reihen und so iiberhaupt erst einen sinnlich fass-
~ Komplex bilden. 
mn Heft versarnmelten Beitrage kniipfen an unterschiedliche Auf-
,~gen von der Politik des Films an. In ihrer Heterogenitat zeigt 
.Ii einmal mehr, class es kein urnfassendes Konzept des Verhaltnisses 
·~chen Film und Politik geben kann, da die Politik des Films nicht 
~ auch irn Austarieren dieses Verhaltnisses liegt. 
~<i:hris Tedjasukmana diagnostiziert in seinern Essay eine anhal-
. fde Spaltung in politisch-aktivistische Filme einerseits und das 
tisch reflexive Projekt einer <Politik der Form> andererseits und 
· ert fur die Aufhebung oder Relativierung dies es Gegensatzes 
llJl.'I Sinne eines Sowohl-als-auch. Mit Rekurs auf Hannah Arendt 
l Alexander Kluge und anhand aktueller aktivistischer Filme und 
tinstallationen argurnentiert er, class politische Filme <lurch ihren 
~1ezifischen Bezug zu einer Offentlichkeit oder Gegenoffentlichkeit 
~nnzeichnet sind. Aus diesem politischen Kontext heraus entsteht 
' idem eine <asthetische Offentlichkeib in der affektiven und kritischen 
"~seinandersetzung der Z uschauer_innen rnit der filmischen Form. 
·:Jens Eder untersucht in seinern Beitrag anhand von vier Dokumen-
en beispielhaft die Frage, wie audiovisuelle Medien die Proble-
, .. tik der jiingsten Finanz- und Staatsschuldenkrisen thematisieren. 
'~;abei geht es ihm um gemeinsame Diskurspositionen dieser Filme, 
~er auch um rhetorische und asthetische Strategien, die Kino, Fern-
i~en oder Internet iiberhaupt fur die politische Aufklarungsarbeit ge-
et erscheinen lassen. 
Julia Zutavern zeigt in ihrer Analyse von Peter Kriegs DAS PACKEIS-
ROM (BRD 1981/82), einem verkappten Portrat iiber die Ziir-
Jber Jugendbewegung, was es heiBt, einen Film politisch, metapolitisch 
~der parapolitisch zu <lesen>. Sie entwickelt ein serniopragmatisches 
~odell zur Bestimmung und Analyse der Politik des Films, das sich 
m der politischen Philosophie von Jacques Ranciere orientiert, ohne 
blressen Skepsis gegeniiber einer politisierten, fur politische Zwecke 
'Strumentalisierten Kunst zu teilen. 
I 
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Ausgehend von der Beobachtung, class dem asthetischen Realismus 
immer ein besonders enger Bezug zur Politik nachgesagt wurde, geht 
Guido Kirsten diesem Bezug in historischer und systematischer Hin-
sicht nach. Er zeigt, in welchem MaBe der italienische Neorealismus 
von politischen Kampfen gepragt war, die sich sowohl auf konkrete 
Produktions- und Auffuhrungsmoglichkeiten als auch auf die Defi-
nitionshoheit iiber das Phanomen bezogen. Gegen den theoretischen 
Antirealismus der westlichen Marxist_innen der spaten 1960er- und 
70er-Jahre argumentiert Kirsten mit Bertolt Brecht' fiir einen Plu-
ralismus, der die Existenz verschiedener realistischer Formen ebenso 
anerkennt wie unterschiedlich geartete Beziige von Realismus und 
Politik. 
Der Filmemacher und Autor Max Linz vergleicht in seinem Bei-
trag die Studierendenproteste an der Deutschen Film- und Fernseh-
akademie (DFFB) 2011, an denen er als Student beteiligt war, mit den 
dortigen Unruhen von 1968. Wahrend der Proteste veranstaltete Linz 
eine Sichtungsreihe mit politischen Filmen von <68> aus dem DFFB-
Archiv, um nach Verbindungslinien zwischen Damals und Heute zu 
suchen. Dabei analysiert er das stark gewandelte Verhaltnis zwischen 
politischer Filmasthetik und filmpolitisch institutionellen Rahmen-
bedingungen. Statt einer rein historischen Darstellung pfadiert Linz 
auch fiir ein Wieder.ankniipfen an vergangene politische Kampfe fiir 
die Gegenwart. 
Als historisches Dokument veroffentlichen wir Pascal Bonitzers 
«Film/ politique» erstmals in deutscher Ubersetzung. Im Original 1970 
in den Cahiers du cinema erschienen, ist Bonitzers Text ein Klassiker 
der Theorie des Verhaltnisses von Politik und Kino. Sein Interesse gilt 
nicht dem cinema militant (Filmen, die aus einer politischen Bewegung 
heraus entstanden sind), sondern dem <politischem Unterhaltungs-
film. Er betont die Notwendigkeit einer <politischen Lektiire>, die aber 
nur um den Preis einer Verschiebung gegeniiber der Unterhaltungs-
funktion und einer Einschreibung der Produktionsmittel in den Film 
moglich sei. Dem Text ist eine kurze Einleitung in seinen historischen 
Kontext und in das weitere Werk Bonitzers vorangestellt. 
Sandra Nuy beschaftigt sich mit Elia Suleimans DIVINE INTERVEN-
TION (F/MAR/D/PAL 2002) als ~eispiel eines politischen Spielfilms, 
der den Konflikt zwischen Israel und der palastinensischen Bevolke-
rung mit Mitteln des magischen Realismus in Szene setzt. Sie zeigt, 
wie sich die realpolitischen Auseinandersetzungen in einer Dramatur-
gie niedergeschlagen haben, die kiirzere fantastische Vignetten mit lan-
geren Sequenzen kombiniert, und wie der Film iiber den Einsatz von 
olen und aus popufaren Formaten angeeigneten Bildern dem 
· ensischen Publikum ein identitatspolitisches Angebot macht. 
r Beitrag von Olga Kourelou, Mariana Liz und Belen Vidal ba-
uf drei eigenstandigen Panelvortragen, die im Rahmen der Jah-
2014 des Networks for European Cinema and Media Stu-
JNECS) zum Thema Creative Energies, Creative Industries gehalten 
· Obwohl der Beitrag nicht unmittelbar politische Fragen ins 
riickt, bietet er eine interessante Erganzung, da er sich mit 
eten Auswirkungen der Wirtschaftskrise auf die Filmindust-
,,en am starksten betroffenen EU-Landern Portugal, Griechen-
l Spanien beschaftigt. Die Autorinnen analysieren prazise, wie 
ezifische Weise die Krisen zu Einbriichen und gleichzeitigen 
Neuerfindungen sowohl von okonomischen Produktions-
als auch asthetischen Formen gefiihrt haben. 
eft beschlieBt Christa Bliirnlingers Nachruf auf Hamn 
· .en der bedeutendsten politischen Filmemacher der letzten 
. Bliirnlinger zeichnet die wichtigsten Stationen seiner Lauf-
;i, die in den 1960ern an der DFFB begann, und beleuchtet die 
""'~ Themen und Ansatze seines Schaffens. Einen Wiederabdruck 
i;t:s «SchuB - GegenschuB. Der wichtigste Ausdruck im Wert-
1b> von 1981 veroffentlichten wir in MontageAV20,1 (2011). 
~enheft kann nie alle Aspekte eines Themenkomplexes ab-
·llber ein Versaumnis schmerzt besonders. Kein Beitrag proble-
' rdie Machtstrukturen innerhalb der Institutionen unseres Fa-
Wilm- und Medienwissenschaft. Deren Politisierung - wozu 
ieine Offenlegung der vielfaltigen, oft informellen Abhangig-
aort, ist durchaus ein Anliegen der Herausgeber_innen. Uber 
,lreden, sie aber nur im Bereich des Asthetischen zu themati-
, nicht dort, wo wir selbst existenziell von ihr betroffen sind, 
·ge Verschiebung. Oft genug versichert man sich des eige-
als politische(r) Akteur_in nur im Imaginaren und fiillt die 
.tsliicken des eigenen Tuns iiber den Hinweis auf die politi-
:vanz des Gegenstands, von der zu fragen ware, in welchem 
efakt der eigenen Theorieoperationen ist. Dem Desiderat, 
mie selbst zum Objekt der kritischen Analyse zu machen -
weist der Text von Max Linz in eine solche Richtung -
in einer spateren Ausgabe nachkommen zu konnen. 
Fur die Redaktion: 
Guido Kirsten, Chris Tedjasukmana & Julia Zutavern 
